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「アァ！」「ハレ！」、瞬なる心のはたらきとアート 
――世界に冠たる日本現代工芸を読み解く―― 
 
染色家  福 本 繁 樹 
 
本日は「瞬」について話をせよということなので、「アァ、ハレ!」「アハ!」という感
嘆詞をとりあげ「瞬なる心の動き」をキーワードに、「世界に冠たる日本現代工芸を読
み解く」というタイトルでお話しようと思う。ものづくりとして 30 年近く考えてきた
私自身のオリジナルの考えである。オリジナルといえば聞こえが良いが、悪くいえば
独断と偏見だという部分もあるかもしれない。でも今日は指定討論者に二人の先生方
もいらっしゃるので、反論によって是正いただければと思う。 
 
1． 瞬なる心のはたらき 
 
「もののあわれ」の「あはれ」はもともと感嘆詞の「アァ！」と「ハレ！」とがつづ
まった語で、「もの」は古くは神異なもの、霊的存在をさす語だった。言葉としては 10
世紀半ば平安中期ごろから用いられ、天の岩戸から天照大神が姿を現したとき、人々
は「あはれ、あな、おもしろ」と囃したてたとあります。もともと「あはれ」は、嘆賞・
親愛・同情・悲哀など、美的な感動を誘うものとして、あらゆる感動に対する言葉だっ
た。しかし人間には悲しい性があり、残念だったことや、思い通りにいかなかったこと
がいつまでも心に残る。後の時代には、可哀想だという意味に限るような使い方にな
った。 
「アハ!（aha）」は英語の感動詞だ。最近テレビ番組などで「アハ体験」が一般に
知られるようになり、茂木健一郎は、「脳の神経細胞が短い時間、同時に活動し、たっ
た一回で本質的な変化を生み出す学習体験」と定義した。「わかった！」という瞬間、
脳が反応して活性化し、一気に考えが飛躍するという体験だ。ここには論理の欠片も
ない。 
 
芸術の受容者には感動が、制作者にはひらめきが肝心であるなら、「アァ、ハレ!（感
動）」と「アハ!（ひらめき）」という、瞬なる心のはたらきの構造を理解することこそ、
芸術理解の核心部分にとりくむことになると思う。ひらめきの要素として、インスピ
レーション・情動・勘・直感・直覚・第六感が考えられ、感動の要素として、感激・感
銘（emotion, impression）が考えられる。いずれも瞬なる心のはたらきである。 
たとえばインスピレーション（inspiration）は、『広辞苑』に「創作・思索などの過
程において、ひらめいた新しい考えで、自分の考えだという感じを伴わないもの。天来
の着想、霊感。」とある。「自分の考えだという感じを伴わない」のであれば、論理的に
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その説明ができるものではないだろう。また、「論理の欠片もない」というアハ体験も、
現在その仕組みは議論の真っ最中ということで、よくわからない。今日お話する「瞬な
る心のはたらき」は説明が困難で、未だわからないものばかりのブラックボックスだ
ということでしょう。 
 ちなみに、「インスピレーション」に関する共同研究について、東京藝術大学の佐藤
道信さんが興味ふかいことを述べている。その一部を紹介する。 
 
 10 年ほど前、東京藝術大学に理化学研究所から「インスピレーション」に関する共同研究の
申し入れがあり、私も引っぱりだされたことがあった。（中略）この計画はなかなかうまくいか
なかった。先方は理系の研究者で、こちらは芸術家。こちらの先生方が被験者になり、理研の研
究者が計測（分析）することになりそうな図式が初めから見えた。こちら側の研究者である私
は、両者の“通訳”になりそうな雰囲気だったが、では実際に何をどうすればいいのかが、双方と
もさっぱり分からなかった。インスピレーションはいつひらめくのか、どうそれを説明するの
か、科学的に再現できるのかなど、入り口ですでに埒があかない。そもそも申し入れたはずの理
研側の研究者が、なぜか初めから妙にさめていた。どうやら理事長の指示で来たらしかった。
（中略）野依さんが自然科学にインスピレーションを持ちこみたいと考えているらしい様子が
想像できた。理論や仮説を実験で証明する自然科学の場合、独断だが飛躍的な成果が生まれるの
は偶然や失敗からのケースが多いように思える。そのプロセスに、それにかわるインスピレーシ
ョンを導入したいと考えているのではないか。テーマとしてはじつに面白かったが、指示された
研究者の困惑ぶりもよく分かった。 
（2017「イメージの万華鏡―インスピレーションの神秘」『福本繁樹作品集』、p.189-190、淡交社） 
 
日本の知と芸術を代表する、理化学研究所と東京藝大の共同研究によってもこのよ
うなことだったということで、「瞬なる心のはたらき」の分析はまことに難題だと思う。 
 
2．世界に冠たる日本現代工芸を読み解く 
 
瞬なる心のはたらきを踏まえ、「世界に冠たる日本現代工芸を読み解く」という本題
について話をすすめる。私が染色家としてとりくむ課題になったきっかけは、恩師の
木村重信先生の言葉だった。「現代日本における造形芸術で、世界にずぬけた高いレヴ
ェルのジャンルが二つある。それは、焼きものと染めものだ。それも京都を中心に関西
で発達したものだ。」（木村重信、1925-2017、民族藝術学会創立会長）というものであ
る。なぜ焼きものと染めものなのか、その理由が解明できたら、世界に冠たる日本現代
工芸を読み解くことができるだろう、それは、日本文化の基層を理解することであり、
自分自身の仕事の意義や、私がなぜ京都で染めをやってきたかを理解いただくことに
もなると、考えてきたことだ。 
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について話をすすめる。私が染色家としてとりくむ課題になったきっかけは、恩師の
木村重信先生の言葉だった。「現代日本における造形芸術で、世界にずぬけた高いレヴ
ェルのジャンルが二つある。それは、焼きものと染めものだ。それも京都を中心に関西
で発達したものだ。」（木村重信、1925-2017、民族藝術学会創立会長）というものであ
る。なぜ焼きものと染めものなのか、その理由が解明できたら、世界に冠たる日本現代
工芸を読み解くことができるだろう、それは、日本文化の基層を理解することであり、
自分自身の仕事の意義や、私がなぜ京都で染めをやってきたかを理解いただくことに
もなると、考えてきたことだ。 
この課題を解明する手がかりとして、焼きものと染めものに共通する特殊性を確認
することが有効かと思う。双方の最終的な仕上げのプロセスに、焼成や染料固着とい
う化学作用をダイナミックにとりいれることに注目したい。絵画、彫刻、織物、ファイ
バーアートなど、他の造形が、物理的な加工に終始することと比較して特異な造形だ
ということだ。そのため焼きものと染めものの造形は、一発勝負でプロセスの後戻り
ができない、制作のプロセスに制約があり不自由、プロセスの途中では仕上がりの予
測が困難、「消しゴムが使えない、不如意の要素がある」（陶芸家の八木一夫の言葉）と
いうことになる。 
また、防染による模様染め技法は、欧米が導入を拒絶した数少ない文化の例だとい
うことにも着目したい。欧米は世界中のものを貪欲に吸収してきたが、模様染め技法
（絞り染め、友禅染め、蠟染め、型染めなどの防染技法）は、ほとんど受けいれなかっ
た。布に模様をつけるのであれば、印刷でよく、機械で印刷すると精巧な模様を効率的
に量産でき、コストも下げられる、わざわざ不自由でめんどうな手作業でやる必要は
なく、プリント加工で十分だということだろう。機械プリントを発達させた文化と、手
仕事の模様染めを高めた文化とは、対照的といっていいほど造形志向がちがう。 
「世界に冠たる日本現代工芸を読み解く」には、三つのキーワードの解明が必須だ
ろう。どのような価値観なのか、なぜ工芸なのか、なぜ日本なのか、ということを考え
るには、「美」「工芸」「日本の心」を同時に理解する必要がある。とはいえ、それぞれ
の本質は見えにくく、その意味や構造を確実にとらえるのは困難である。しかも今日
の設問については、この三つが複雑に絡み合っている。しかし、いくら難題であって
も、三つのキーワードを同時に解明できなければ解答が得られない。無理とも思える
チャレンジではあるが、避けて通れないとの覚悟で、問題の解明に挑みたい。もし複雑
に絡み合った三つのキーワードを解きほぐす糸口を見いだすことができて、本日の命
題が一瞬にして読み解けたら、それこそ「アハ体験」を得ることができるのではないだ
ろうか。 
 
2-1 美とは何か？ 
 
最初に「美」について考えてみよう。大岡信は、It's beautiful! は「うつくしい」
かと、「うつくしい」と「beautiful」はずいぶん違う言葉だと指摘している（1982「叢
書 文化の現在 9 美の再定義」岩波書店）。和英語を比較すると、美術／art、美学／
aesthetic、美しい／beautiful と、日本語にはどれも美という言葉があるが、英語で
は全然違う言葉になっている。こんないい加減なことで良いのだろうかと思えるほど
に、日本語では「芸術」をあらわす言葉に「美」をオールマイティに使っている。その
ため「美」という言葉を検証しなければならないが、この言葉の意味を把握するのも簡
単ではない。和英辞典で調べると、「うつくしい」はBeautifulと出てくるが、handsome、
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lovely、pretty ともあって、それぞれニュアンスが違う。 
日本語の「うつくしい」には二つの漢字が用いられ、「美しい、愛しい」と書く。も
ともと、日本語の「うつしい」という言葉は、どういう言葉であったか、大野晋は次の
ように書いている。 
 
「うつくしい」という言葉は、奈良時代には肉親的な愛情を表し、また平安時代には小さい者へ
の可憐さ、あるいは可愛らしさを表した。それでは、いったい、今日われわれが「美しい」と言
っている美一般を表す言葉は、奈良時代には何と言っただろうか。私の見るところ、それはクハ
シという言葉だったのだろうと思われる。 
 現在、詳細であるという意味のクハシは、奈良時代では、美麗であるという意味を持ってい
た。「花グハシ」とは花麗わしい意味であり、名グハシとは、名が立派だということだった。ウ
ラグハシ、香グハシなどとも使われている。（中略） 
「うるはし」は端麗、壮麗ということで、美一般を言うものではなかったらしい。ところが、平
安時代になると、「きよら」または「きよげ」という言葉が使われはじめる。これはだいたい今
日われわれのいう「美しい」に当る。「きよら」「きよげ」の源は「きよし」である。（中略） 
「きよら」と「きよげ」は、「源氏物語」で使われた数が多く、「きよげなり」は六十余例、「き
よらなり」は百例近くもある。（中略） 
してみると、美を表す言葉は、クハシ（細）、キヨラ（清）、ウツクシ（細小）、キレイ（清潔）、
と入れ代わって来たことになる。日本人の美の意識は、善なるもの、豊かなるものに対してより
も、清なるもの、潔なるもの、細かなものと同調する傾向が強いらしい。これは中国では「美」
が「羊」の「大」なるもの、「麗」が大きな角を二本つけた立派な「鹿」の意味から転じたこと
を思うと、日本語の大きな特色といえると思う。     
（大野晋 1966 『日本語の年輪』、p.23-27、新潮文庫） 
 
「小さい者への可憐さ、あるいは可愛らしさを表し」、それがだんだんと意味が広が
ったということでは、現代の「KAWAII」という言葉とよく似ている。 
もうひとつ「美」とはなにかを実感するために気になる言葉を紹介したいと思いま
す。 
 
藝術家は、美について考へやしない、考へられぬものなど考へる筈がない。「美」を作り出さう
などと考へてゐる藝術家は、美學の影響を受けた空想家であり、この空想家は、獨創性の過信、
職人性の侮蔑といふ空想を生むだけである、藝術家は、物、Ding を作る、美しい物でさへない、
一種の物を作るのだ。          (小林秀雄 1967『無私の精神』、p.38-39、文藝春秋) 
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2-2 工芸とは何か？ 
 
金沢美術工芸大学で講義するようになって気づいたのが、「工芸」の英語表記の不統
一である。金沢美術工芸大学（Kanazawa College of Art）、美術工芸研究所（Research 
Institute of Art and design）、工芸科（Craft）、それに京都工芸繊維大学（Kyoto 
Institute of Technology）など、それぞれの「工芸」の英訳語に同じ言葉が使われて
いない。これは、「工芸」の語の意味があいまいなのと、日本と欧米とのあいだに「工
芸」の認識がまるでちがっていることを示している。 
また辞書では「工芸」と「craft」はイコールではない。「工芸」の英訳語は「craft」
ではなく「industrial arts」、また「craft」の和訳後は「工芸」ではなく「技術; 手
工業」とされている。この日本で「Industrial arts」の和訳語が「工芸」だと認識し
ているひとがどれだけいるだろうか。「工芸」に相当すると思われる言葉には craft や
industrial arts 以外に decorative arts, applied arts, studio crafts, functional 
art, technical art などがつかわれ、かつて minor art, lesser art, useful art, 
効用芸術(Gebrauchskünste),目的芸術(Zweckskünste),覊絆芸術(gebundene Künste）
なども使われた。しかし英語の辞書ではこれらの言葉が「工芸」の訳語として、まるで
無視されているかのようだ。 
このような辞書の表記は、現代社会での実用には不完全で不親切、ぜひ改善いただ
図 1 パリ工芸博物館（Musée des Arts et Métiers）筆者撮影 2013 
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きたいものと考えているが、（最近改善された辞書もある）一方では、日本とヨーロッ
パとの工芸の質的な違いを的確にあらわしているものとも思う。 
なぜ工芸が Industrial arts なのかについては、フランス、パリのポンピドゥーセ
ンターの近くにあるパリ工芸博物館（Musée des Arts et Métiers）（図 1）を訪ねたら
よく理解できそうだ。日本人が考える「工芸品」が展示されていると期待すると、意外
な展示に驚くだろう。器具、物質、建築、通信、エネルギー、機械、輸送の 7つの分野
にスペースを分けて展示され、まさにこれが「Industrial arts」の展示なのかと納得
できる内容だ。またこの展示内容から、前述した「工芸」にかかわる大学名や組織の英
語表記の不統一の理由を推察する手がかりが得られるだろう。これには、近代になっ
て「産業工芸」と「手工芸」に同じ「工芸」の語が用いられることも一因している。 
樋田豊次郎は大百科事典（平凡社）の中で、工芸の概念はあいまいであると、次の
ように述べている。 
 
工芸の概念は、これまでしばしば変化してきた。その変化は他律的であった。〈工芸〉の何が本
質的なのかが、その時々の工芸を取り囲む条件によって、そのつど決定されてきたからである。
（中略）コップが〈工芸〉とみなされるとき、もともと工芸とご混然一体となっていた〈美術〉
が自己の完結的世界を築いて工芸から分離したため、それは〈小芸術〉とよばれたり、また機械
工業が発達し製造にも機械が利用されると、それは〈産業工芸〉とよばれたりしたのである。こ
のように工芸は、いく通りにも定義されてきたために、今日その概念はあいまいになっている。 
             （樋田豊次郎 1985『大百科事典』、❺-352、平凡社） 
 
 
そこで私なりに工芸の概念を考えてみた。〈工芸〉の何が本質的なのかをとりあげ、
その定義を探ろうとするものだ。ここでは 8 つの項目を挙げ、それぞれについて説明
してみる。① 用、② 素材技法、③ 志向性、④ 原義、⑤ 差別化、⑥ 解剖学、⑦ 造
形思考、⑧「なにを」より「いかに」、というものである。 
 
①  用 
 「用」をキーワードとして工芸をとらえる考えは、柳宗悦の美術と工芸の話にある。
工芸は用いるためのもの、用いる工芸、観る美術という区別だ。使えるのが工芸で、使
えないのが美術という解釈に結びつけられている。 
 
簡單に申しますと、美術が眺める爲につくられるのに對し、工藝は用ゐる爲に作られるのであり
ます。それ故實用性と云ふことが工藝の主要な特色と見做してよいわけであります。(中略) 
それ故「見る美術」と「用ゐる工藝」との二つに分れ、同じ空間的作物であり乍ら自らその性質
を異にして來るのです。        (柳宗悦 1946『美術と工藝の話』、p.14-16、桃山書林) 
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 しかしこの区別は、とくに工芸技法でアートをめざす私の仕事には、あてはまらな
い。また、額装した工芸は美術なのか、工芸の屛風と絵画の屛風の本質的なちがいはど
こにあるのか、屛風は工芸で、掛け軸は美術なのか、着物は工芸なのか美術なのか、な
どということについての説明にもならない。あるいは、絵画が壁画として宗教的教義
を伝える用を有していた、彫刻もモニュメントとして用を有していたならば、「用ゐる
美術」もあるではないかと言いたくなる。 
 
②  素材技法 
 日本の大学では、もっぱら素材・技法別にコース分けしている。工芸学科の中に、染
織、金工、陶芸、漆工、木工、ガラスと、素材・メディア別に横並びにし、規模や教員・
学生数なども均等な条件に考えている。しかし欧米ではまったく事情が違っている。
とくにテキスタイルの規模は大きく、ファッションとのかかわりが切り離せないとい
う事情が欧米にはある。素材・技法別に横並びでコース分けするような発想は社会の
実状に対応してないということだろう。 
素材・技法だけで美術と工芸が分けられるのかという疑問もある。染色の生地も、カ
ンヴァスも同じ布ではないか、布に描いた絵が、なぜ工芸と美術に区別されるのか、布
にインクジェットプリントは工芸か美術かなど、分かりにくい。ファイバーワークと
ソフトスカルプチャー、版画と型染め、金工と金属彫刻もどこが違うのか、いろいろ疑
問がでてくる。 
 
③  志向性 
工芸の創作活動、公募団体、展覧会などによって、「工芸」のとらえ方が異なり、工
芸の本質についての解釈も志向性も違っている。「用と美」「他力」「無名性」などを旨
とする民藝展、伝統や文化財保護法を旨とする伝統工芸展。用を否定した「工芸美術」
の日展工芸、多くのすぐれた日用品を提供するという民主主義の理念でやっているク
ラフト展、現代、創作、前衛、現代美術をめざし、アートとしてやっている工芸オブ
ジェなど、さまざまである。 
 
④  原義 
原義をふまえて「工芸」を説明することがある。アート(art) という語は、ラテン語
ars (技術、原義は「適せしむる術」) に由来するが、この語は人工・技巧・技術を意
味し、物をつくる営みのすべてをさす。この意味においては、もともと中国の言葉であ
った「工芸」も、クラフト(craft) もほとんど同義だった。すなわちアート、工芸、ク
ラフトはいずれも、もとの意味は「巧」であり、今日いう芸術と技術が未分化の状態の
ものだった。 
 『The Oxford English Dictionary』では、クラフトとは「人間の技術、自然に対立
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するアート（Human skill, art as opposed to nature）」としてある。自然の素材を
生かそう、自然に寄り添おうとする日本人の工芸感覚にとって、アートやクラフトが
自然と対立するという考え方は納得しにくいものだ。この原義については、柳宗悦が
早くから指摘している。 
 
「美術」なる言葉は元來支那にも日本にもなく、明治の五年頃に英語の Fine art 獨逸語の Die 
schöne Kunst 佛蘭西語の les beaut arts を直譯したものと考へられます。（中略）英語で‘Arts 
and Crafts’卽ち「美術と工藝」と云ふ字句を最初に用ゐたのは有名な William Morris と彼の
友逹であつた Cobden Sanderson との二人でありまして、實に一八八八年の事でありますから、
まだ五十年近くよりたつてゐないのであります。（中略）實は Art と Craft との二つの言葉は昔
は全く同一の意味に使はれてゐたのです。此の二つの言葉の原意は共に‘Skill’「技」の義で、
‘Art’の方は‘Arm’卽ち「腕」と語源が一つで、日本語でも「腕きゝ」等と云ひますが、Art
は腕のあること、技あることを意味し、Craft の方は獨逸語の Kraft と同じく力と云ふ意味で、
力量のあること、技術にたけたことを意味したのであります。それ故是等二つの言葉は殆ど區別
なく使はれてゐたので、此の長い習慣を破って、是等に區別をつけ出したのは、實にモリス以來
の事なのであります。（中略）實際古い英語では Artsman と Craftsman とは同一の意味がありま
した。それは共に技術者とか職人とかと云ふ意味で、Artsman は今の Artist 美術家の意味では
ありませんでした。        （柳宗悦 1946 『美術と工藝の話』、p.18-24、桃山書林） 
 
⑤  差別化 
19 世紀中葉から芸術至上主義的な考え方のもとに、〈美術〉が〈純粋な芸術的表現を
もつもの〉と考えられ、結果的に工芸の方が取り残された。英語で美術のことを fine 
art, pure art というのに対して、minor art, lesser art, useful art, applied art, 
decorative art などと、工芸のことを劣等的な意味をこめた定義をしたのは、このこ
とを示している。 
また逆に、18 世紀後半、工芸に内在する工業的要素が積極的に支持された。手工業
製品にかかわる実用的技術は、精神の作品である美術にかかわる技術より必ずしも劣
るものではない、という思想が生まれてきた。社会的進歩にとって手工業的技術は、美
術にかかわる技術よりも有益であることが繰り返し説かれ、手工業、すなわち今日か
らみれば工芸品を工業的産物として美術と区別する考え方が、工芸の概念を決定する
重要な要素となっていったという。また、100 年以上前の殖産興業、富国強兵の時代、
産業は時代の主役だった。その中で industrial arts というのは、時代の花形であり、
美大を卒業した優秀な人は industrial arts を目指し、劣等組が fine art を目指した
という。industrial arts が産業革命の花形として fine art よりも上位にあるという
感覚については、前述のパリ工芸博物館（Musée des Arts et Métiers）の紹介を参照
いただきたい。 
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なぜ彫刻と絵画だけが美術館にあって、工芸やクラフトが美術館に並ばなくなった
のか、ファインアートが工芸より上位に考えられてきた根拠について、佐藤道信さん
の興味深い指摘がある。 
 
 たとえばウィーンでハプスブルグ家の、あの栄華を極めたハプスブルグ家の王さまが使って
いたマントとか工芸品とかそういうものは全部、王室博物館みたいなところにあります。王さま
が使って、どれだけすごい工芸品であっても美術館に飾っていない。歴史館や博物館に飾ってあ
ります。ドイツなどでは、日本美術は全部、クンスト・ゲヴェルベ、美術産業の工芸館にありま
す。それからすると、正倉院展は向こうに行ったら美術館では展覧会はできないな、と。この
ギャップはたいへんなことだなと、私は思いました。 
 絵画・彫刻が美術館にあるのはなぜかというと、基本的に神を直接描いたものだったからでは
ないか。つまり、彫刻は神さまそのものの像ですよね。神さまそのものであって、絵画は神の物
語を描いたナレーションですね。でも、工芸品は神の絵付けはあっても、神そのものの像にはな
らない。だから、礼拝対象にはならない。おそらくその差じゃないかと思いました。もともとは
絵画・彫刻かどうかが問題だったのではなくて、神かどうかが問題だった。日本でもいまは仏
画・仏像と申しますが、かつてはそうは言っていなくて、画仏・彫仏だったそうです。つまり、
描かれた仏、彫られた仏です。仏かどうか、仏の姿が偶像化されているかどうかが問題であっ
て、そのメディアは問題じゃなかった。 
（佐藤道信 2003 「縄文と工芸」『21 世紀は工芸がおもしろい』、p.145-146、求龍堂） 
 
⑥  解剖学 
Richard Guyatt は Head, Heart, Hand に分けてアートを考え、デザインは頭 Head、
美術は心 Heart、工芸は手 Hand のはたらきが中心になるとした。(Richard Guyatt; 
Head, Heart and Hand, The Anatomy of Design, 1951)（リチャード・ギヤットは、）
「デザイン、工芸、美術は共通の基盤に立つものではあっても、それぞれ異なった要素
から成立していて異なった組み建てになっている。どれもが芸術の領域に入る活動な
のだが、美術は人間の心が中心になり、手と頭がこの活動に参加し、工芸は手が中心に
なって、頭と心とが参加し、デザインは頭が中心になって、心と手が参加しているもの
だと考えた。」（前田泰次 1975『現代の工芸』、p.122、岩波書店） 
 デザイン、美術、工芸を区分する考えは古く、欧米ではすでに効力が薄れていると思
うのだが、解剖学的明晰さに今日なお説得力があるのだろう、とくに日本では、美術館
や芸術大学のシステム名やカリキュラム編成に根強く残されているアートの区分だ。
「工芸＝手」とすることが日本人になじみやすく、この考えによって工芸は Industrial 
arts よりも craft に近く、design に遠いと考えられる裏付けになっているのだろう。
逆に欧米では Industrial arts と design は密接で、大学のシステムやカリキュラム
の名に craft よりも applied art の語を用いている例が多い。 
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⑦  造形思考 
金子賢治氏が、全く自由なアートの造形と、技法と素材をはじめから限定している
工芸との違いに着目し、そこに工芸の意味があるのではないかと「工芸的造形」という
言葉を盛んに述べている。「素材・技術・プロセス」を通した自己表現のための造形は、
限定した素材を造形思考の出発点としているので、素材選定に対して自由な立場をと
る純粋美術のあり方とは本質的に異なり、また「用と美」をその旨としないので、従来
の工芸のあり方とも異なる。このような純粋美術・応用美術・クラフトからなる西洋近
代の美術・工芸概念におさまりきらない造形を、氏は「新しい造形の論理」として「工
芸的造形」（氏の造語で、craftical formation, craftesque formation）と名付けた。 
実材主義を唱えている外舘和子氏は、これからの造形にとって、工芸の方が、21 世
紀にアドバンテージ（優位性）があると述べている。形状、色、質感ともバラエティに
富んだこれらの作品を、その成立の仕方、モノの成り立ちという観点でみるならば、そ
れらは少なくとも次の二つの性格を共有していることに気づく。それは、第一に素材
と技術に根ざした実材表現であるということであり、第二に構造でフォルムを作って
いくという（フォルムそのものが構造であるという）種類の造形であるということだ。  
 
⑧ 「なにを」よりも「いかに」 
日本には、茶道、華道、書道、武道など、「道」というものがあり、「稽古」にうちこ
む。「稽古」とは「イニシエヲカンガウ（昔のことを考え調べる）」ことで、「なにを」
よりも「いかに」表現するかを習うことである。演奏にしても書道にしても、「いかに」
表現するかが肝心なものだ。工芸には、「なにを」とともに、「いかに」を重視する視点
がある。木村重信先生が、「『なにを』表すかより、『いかに』表すかが問題であること。
ここに工芸の特色があります。というのは、絵画は対象の本質を究めるというシュ
ジェ意識が濃いのに対して、工芸は色と形の配置というフォルムがシュジェに優先す
るからであります。」と指摘している（木村重信 2011）。また、以下のようにも述べて
いる。 
 
 ピカソの陶器は、絵が巧みで、創意にみちている。しかしかれがあまりにも絵画的な作品をつ
くろうと意識したがために、その陶器をつくりものにした感じがする。陶磁制作において占める
火の重大な働きを考えるにつけても、その火という自然の遊びをさえ自己の支配下におこうと
したピカソには、観念の過信といったようなものがうかがわれる。 
(木村重信 1975『東洋のかたち―美意識の探究』、p.121、講談社現代新書) 
 
つまり陶あっての絵といえる乾山・仁清・木米などの陶器の絵付と、絵画的な表現欲
が先行して、材料があとからくる西洋陶器との対照性を指摘している。絵のための器、
器のための技法、技法のための土を選ぶというつくり方に対して、土がまずあって、土
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⑦  造形思考 
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よりも「いかに」表現するかを習うことである。演奏にしても書道にしても、「いかに」
表現するかが肝心なものだ。工芸には、「なにを」とともに、「いかに」を重視する視点
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ジェ意識が濃いのに対して、工芸は色と形の配置というフォルムがシュジェに優先す
るからであります。」と指摘している（木村重信 2011）。また、以下のようにも述べて
いる。 
 
 ピカソの陶器は、絵が巧みで、創意にみちている。しかしかれがあまりにも絵画的な作品をつ
くろうと意識したがために、その陶器をつくりものにした感じがする。陶磁制作において占める
火の重大な働きを考えるにつけても、その火という自然の遊びをさえ自己の支配下におこうと
したピカソには、観念の過信といったようなものがうかがわれる。 
(木村重信 1975『東洋のかたち―美意識の探究』、p.121、講談社現代新書) 
 
つまり陶あっての絵といえる乾山・仁清・木米などの陶器の絵付と、絵画的な表現欲
が先行して、材料があとからくる西洋陶器との対照性を指摘している。絵のための器、
器のための技法、技法のための土を選ぶというつくり方に対して、土がまずあって、土
のための技法、技法のための器が開発されて、器のための上絵ができるという、この対
照的な在り方に着目している。これは、なぜ日本の染めものと焼きものが、世界に冠た
るものになったかということを解く、大きなヒントになるのではないか。 
 
2-3 日本の心 
 日本の染めものと焼きものが世界で冠絶したものになった理由を解きあかすために
は、さらに、日本独特の美学、日本の心を明らかにしなければならない。日本特有の文
化にその独自性の構造を探るため、ここでは、① ほろびの美学、② 染み・滲み・たら
しこみ、③ 水の文様、④ 絵と模様、⑤ 見得・吹抜屋台・鳥の目、⑥ 離見、自己度外
視、⑦ もったい、できる、なるほど、⑧ 意識的と無心についてお話したい。 
 
① ほろびの美学 
 日本では染織品が宝物として大切に残されている。正倉院の宝物には数多くの染織
品が伝存している。高僧の袈裟も寺宝として伝えられている。あるいは秀吉や家康の
拝領品が、大名の家宝として残され、《桐矢襖文様胴服》や《丁子文様胴服》のように
重要文化財になっているものもある。一方ヨーロッパや中国では宝石や金銀など、永
遠に輝きをのこす堅牢なものが宝物になる。漢字の「寶」は、玉や土器や財貨（貝貨）
を屋根の下に大切に保存する意を示している。しかし日本では「玉」の文化が発達せ
ず、古来「金銀、珊瑚に綾錦」が宝物とされてきた。綾錦という染織品を主要な宝物と
するのは、やはり世界でも特殊だといえるだろう。堅牢とはいえない染織品を日本美
術の粋まで高めたことは、日本の「ほろびの美学」を示している。徒然草に「世は定め
なきこそいみじけれ」（第 7段 あだし野の露消ゆる時なく）とあり、無常だから、ほ
ろびるからこそうつくしいという言葉から、キーン・ドナルドが、日本人独特の珍しい
美的感覚だと指摘している。移ろいゆくものにこそ美を感じ、無常が「美」と出会う
「無常観」は、中世以来の日本人の美意識の特徴のひとつだと言われている。 
「ほろびの美学」を花の絵が明示している。西洋では一番美しい瞬間を永遠に描き
留めたいと、満開の花を描く。一方日本の場合は、まだ蕾とか、半開きの花を、場合に
よって、枯れてしまった姿までいっしょに描く。うつろい、ほろびるという生態に美を
感じる日本人の心を示している。 
 
② 染み・滲み・たらしこみ 
染色家として「たらしこみ」には格別の関心がある。たらしこみは、日本を代表する
古美術「琳派」を特徴づけるもので、この手法を自覚的に用いたのは宗達がはじめで、
以後、琳派がさかんに用いた。たらしこみが、なぜ琳派の特徴なのか。その明快な説明
がなかなかみあたらない。木版による雲母（きら）摺りのむらがヒントになって、たら
しこみが生まれたとの説がある。しかし創作者として染料や顔料を扱っていると、染
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料や顔料のむらを目にする機会はいくらでもある。その表情をおもしろく見ている作
家は多いはずだ。したがって雲母摺りのイミテーションをやろうという発想からたら
しこみが考案されたという説には賛同できない。 
「染み・滲み・たらしこみ」だけで考えるのではなく、もっと日本美術を広い視野で
とらえると、たとえば、陶芸に「自然釉・灰釉・掛け流し」というのがあるが、これが、
パラレルに関係しているのではないかと思い当たる。自然釉は、偶然に灰がかかって
できる模様だが、中国陶器は、偶然のむらは克服すべきだと、むらのない、なめらかな
地肌の磁器を開発し、ゆがんだ器形を嫌い、左右対称の均整を追求するように技術開
発をすすめてきた。一方、自然釉の気色を日本人は、おもしろいじゃないかということ
で、計画的にそれを再現したのが、灰釉。また、野々村仁清の《うろこ波》という色絵
茶碗がある。器面全体に端正に描いた鱗紋に、バチャっと流しかけをしたのを、なんて
ことをするのか、端正な文様が台無しではないかと思うのだが、この流しかけ釉を波
濤、鱗文を龍に見立てた吉祥図を意図したのではなかとの推測もあり、これが重要文
化財指定となっている。中国やヨーロッパではありえない美的感覚だ。 
  
③ 水の文様 
もうひとつは、水の文様。水紋・流水紋・波紋・波頭紋・金波・銀波、日本には水の
文様がじつに多い。木村重信先生が、日本の絵画には波濤図（図 6）という非常に重要
なジャンルがあると指摘している。 
 
 波だけをクローズアップした絵です。そういう絵が、特に襖絵とか、こういう屛風絵などによ
く描かれます。掛け軸などにも描かれますけれども、波濤図というのは日本絵画の非常に重要な
モチーフのひとつです。しかしながら、ヨーロッパには少なくとも 20 世紀の後半まで波だけを
クローズアップした絵はありません。 
(木村重信 2001 講演記録「心焉に在らざれば視れども見えず」、p.20、『立命館アートリサーチ
センター紀要創刊号』) 
 
日本には水の文様がきわめて多いが、西洋にはほとんどない。顕著な現象だが、その
理由がしっかりと説明されていないという。私は歴然とした事実には、歴然とした理
由があるはずだと、いろいろと考えをめぐらせてきた。 
水紋だけで考えているとこの疑問が解けないと、視野をひろげて考えてみた。雨の
絵もヨーロッパには、ほとんどない。それに気づいたのは、ゴッホの言葉である。ゴッ
ホは、日本人は雨を描いている、しかも雨を黒い線で描いていると驚く。歌川広重の
《大はし阿たけの夕立》を模写したことはつとに有名だ。日本では子供でも雨を黒い
線で描く、そんなあたりまえのことがヨーロッパでは驚きになるのかと、逆に私が驚
いた。 
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 波だけをクローズアップした絵です。そういう絵が、特に襖絵とか、こういう屛風絵などによ
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(木村重信 2001 講演記録「心焉に在らざれば視れども見えず」、p.20、『立命館アートリサーチ
センター紀要創刊号』) 
 
日本には水の文様がきわめて多いが、西洋にはほとんどない。顕著な現象だが、その
理由がしっかりと説明されていないという。私は歴然とした事実には、歴然とした理
由があるはずだと、いろいろと考えをめぐらせてきた。 
水紋だけで考えているとこの疑問が解けないと、視野をひろげて考えてみた。雨の
絵もヨーロッパには、ほとんどない。それに気づいたのは、ゴッホの言葉である。ゴッ
ホは、日本人は雨を描いている、しかも雨を黒い線で描いていると驚く。歌川広重の
《大はし阿たけの夕立》を模写したことはつとに有名だ。日本では子供でも雨を黒い
線で描く、そんなあたりまえのことがヨーロッパでは驚きになるのかと、逆に私が驚
いた。 
もうひとつ気づいたのが、火。おそらく、ヨーロッパではほとんど見かけないが、日
本では《大威徳明王像》（13C）や《平治物語絵巻 三条殿夜討巻》（13C 後半）など例を
あげるまでもなく、いきいきと火を描いた例が多い。これらを総合すると、水や火とい
う「物」を描いているのではなく、波打つありさま、降りそそぐありさま、燃え盛るあ
りさまを描いていると考えられる。ありさまとは模様のことで、「模様」とはそういう
意味だろう。静物ではなく、時間や動きのある「事」を描いていると考えられる。 
 
④ 絵と模様 
そう考えると、「絵模様」という言葉がとても気になる。「絵」と「模様」は漢語であ
る。「え」や「もよう」は呉音で、訓読みがないため、それらに相当する和語がなかっ
たと思われる。「絵」や「模様」という外来語をうけいれたが、それらをひとつにした
「絵模様」という言葉をうみだしたくなる感性が、日本人にはあったのだ。だから、日
本人には「絵」と「模様」を区別する意識がもともとあったとは思えない。絵にはうつ
ろいゆく時間が必要だと考えるためだ。日本の絵画が模様のように装飾的だと指摘さ
れること、その絵画がきものをはじめ工芸世界にも同時に展開したこと、そして、きも
のに絵模様が爛熟したことなどは、「絵」と「模様」を区別しない感性を根強く伝えて
きたことが要因ではないだろうか。 
 岡倉天心は『日本美術史』のなかで光琳について、「この人にいたりて模様に対する
考大いに面白く、画と模様との区別をなくせしこと、非常の大事業なりというべし」と
述べた。しかし私は、日本文化そのものが、画（絵）と模様の区別がなかった、それを
光琳がダイナミックに示したにすぎないと考えている。 
輪郭線のある絵画には、影がない。影を描く絵には、輪郭線はない。浮世絵など、日
本の鉤勒法の絵にある輪郭線に、ゴッホをはじめ西洋人が驚いた。油絵で具象画を描
くには、視点と時間をとめる。モデルのポーズとは時間をとめることだ。静物（stilll 
life）とは静止したモデルということだ。画家の視点もモデルも光線も動かないよう
にフリーズさせて描くのが西洋画だ。そうすると、遠近法・肉付け法、明暗法などを利
用した現実再現が可能となる。この方法は、視点（アングル）と時間をとめた動きをと
らえるシャッターで、動きのある三次元世界を平面に置き換えるカメラの構造と共通
する。立体派による多視点絵画や、異時同図法はヨーロッパでは例外的なものとなる
が、日本の絵模様ではあたりまえとなる。ヨーロッパの一視点、一時点絵画と、日本の
多視点、多時点の絵模様のちがいだ。 
動きのある三次元世界を、動きのない「瞬」の画面に置き換えるのに、ヨーロッパで
は「瞬」の姿をとらえ、日本ではうつろいの姿をとらえようとしてきた。一方は視的リ
アリズム、他方は知的リアリズムと対比できるだろう。 
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⑤ 見得・吹抜屋台・鳥の目 
私が面白いと思うのは、能や歌舞伎の「見得」だ。時間や動きのあるドラマの感動的
クライマックスの姿を「瞬」のかたちで演じるものだ。舞台の役者が演技を一瞬とめて
絵姿のようになって、観客にむかって正面を向き、ポーズを決めた瞬間に、目を寄せて
睨む。この時、ツケの音が効果音として見得を引き立たせる。そんな江戸歌舞伎の「見
得」の姿が、俵屋宗達の《風神雷神図》の姿と重なってくる。そればかりか、感動的ク
ライマックスを静止の姿で観客にむかって正面で示すのは、日本の絵模様に共通した
構造ではないかさえ思える。「静止と正面」をキーワードに見ていくと、尾形光琳の《紅
白梅図》をはじめ日本の花の絵が全部正面か真横を向いているのも理解できる。ある
いは浮世絵などの美人画の着物の模様が、襞や体型を無視するように正面から平面的
に描かれるのも、共通した構造なのだろう。 
 
もうひとつは、《源氏物語絵巻》や《紫式部日記絵巻》にあるような吹き抜け屋台。
室内を屋根や天井をとっぱらって、柱と襖，几帳などだけで斜め上から俯瞰するよう
に描く、平安、鎌倉時代の風俗画の一技法で、日本独自の手法といわれる。俯瞰といえ
ば、絵巻物や浮世絵の名所絵、洛中洛外図屛風、小袖模様など、景色や街並みが、高い
空から見下ろす視角で描写されている。高所から望見するのではなく、明らかに上空
からの「鳥の目」による描写だ。ゴッホが日本人は「鳥の目」で描いていると驚嘆した。
近代西洋では高所からの望見はあり得ても「鳥の目」で描くことは考えられない。では
日本の絵画で普通に見られる「鳥の目」の表現をどのように説明すればいいのか。 
 
⑥ 離見、自己度外視 
「離見」という言葉がある。世阿弥の用語で「見所より見る所の風姿は我が離見也」 
(花鏡)などとある。「離見」とは自己の目をはなれて客観的に見ることで、俯瞰や、鳥
の目に通じる。この語は、「絵模様」や「日本的写実」の特質を理解するキーワードに
なるだろう。 
私はこれまで「絵模様」や「日本的写実」の「態とらしさを然りげなく」表現する独
特の様式に「離見の見」を見てきた。他動詞受身形で「どのように見えるか」という姿
より、自動詞的表現で「いかにあるか」を表現する構造だ。 
日本には「月見ゆ」「鐘聞ゆ」と自動詞で表現する言い方がある。西洋では、月や鐘
を主語に自動詞で表現することなど考えられなく、他動詞の受身の形しか表現できな
いのだが、それを日本人は自動詞で表現する。近代教育を受けているわれわれは、すで
に西洋人的な感覚でこんな言い方に抵抗感をもつかも知れない。城戸幡太郎（心理学・
教育学、1893-1985）はこの例に注目して、「叙述における自己度外視、すなわち観察に
おける主観の排除という認識の方法が、日本人の世界観である。」と述べている。その
「自己度外視」「主観の排除」の構造が絵模様にあると思う。 
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⑤ 見得・吹抜屋台・鳥の目 
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私はこれまで「絵模様」や「日本的写実」の「態とらしさを然りげなく」表現する独
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より、自動詞的表現で「いかにあるか」を表現する構造だ。 
日本には「月見ゆ」「鐘聞ゆ」と自動詞で表現する言い方がある。西洋では、月や鐘
を主語に自動詞で表現することなど考えられなく、他動詞の受身の形しか表現できな
いのだが、それを日本人は自動詞で表現する。近代教育を受けているわれわれは、すで
に西洋人的な感覚でこんな言い方に抵抗感をもつかも知れない。城戸幡太郎（心理学・
教育学、1893-1985）はこの例に注目して、「叙述における自己度外視、すなわち観察に
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「自己度外視」「主観の排除」の構造が絵模様にあると思う。 
⑦ もったい、できる、なるほど 
「もったい、できる、なるほど」という日本語に注目したい。「もったい」とは、ケ
ニア出身のワンガリ・マータイ（Wangari Muta Maathai, 1940-2011）によって世界的
に有名になった環境用語「MOTTAINAI」の「もったい（物体・勿体）」で、物の本体、物
のあるべき姿の意であり、それを失するということが本来の「もったいない（無駄にな
るのは惜しい）」の意である。それを表す環境用語のなかでは reduce, reuse, recycle
よりも respect（尊重、敬意）がその意味をよくとらえている。ものにはものとしてあ
るべき姿があり、あるべき姿を損ねたら、それは勿体ないのだという意味であって、た
だ無駄遣いをやめようという言葉ではない。日本人は古代から「もったい」を畏敬の念で
受けとめ、工芸では素材に特別な眼をむけ、素材のあるべき姿を慎み深く探ってきた。 
「できる」も、日本人独特の言葉だ。「できる」とは、「可能」や「完成」のことだが、
その古形はデクル、「出来（いでく）る」ということで、形をなして自然に現れて出て
くることである。日本人は「作品を制作する」というかわりに「作品が出来る」という。
自分で作品を制作しておきながら、作品を主語に自動詞でデキルというのは、作品が
勝手に出現したかのようで、考えてみればへんである。しかし家・道路がデキタ、掃
除・洗濯がデキタ、お米・収穫物がデキタなど、人為がおよんだがための成果に対して
デキルという自動詞をつかう。ここに日本人の世界観がある。大野晋は、可能という意
味で、出来るということは、日本人独特だと指摘している。 
 
私事ながら、昨年刊行した『福本繁樹作品集』では、自らの姿勢を示すため、そのサ
ブタイトルを「「愚（ぐ）のごとく、然（さ）りげなく、生（な）るほどに」とした。
現代美術で成功したいのなら、こんなまだるっこい主張とは逆に、聡明なコンセプト、
明快なインパクト、主体的な独創性こそが問われるだろうとは思う。しかし私はこの
機に改めて自分の道を確認しなければならなかった。「自然 nature」を意味する和語
をもたず、nature と art を対義語とするような考えをもたなかった日本人の世界観を
示す「もったい」「できる」「なるほど」という言葉が無視できない。「ゆゆし」「かしこ
し」「いつくし」など、自然の霊力を恐れ、威力あるものに触れないようにすることを
表す日本の言葉をたいせつにしたい。「こころにくし」「おくゆかし」などと、ほのかで、
ひそやかで、薄暗いことが美のひとつの典型だった平安朝の美学にもシンクロできる、
そんな私の立場を示すものだ。 
この作品集の表紙には、発行部数 1200 冊全てに、オリジナルの表紙を制作して貼付
した。広島現代美術館での特別展〔交わるいと、「あいだ」をひらく術として〕(2017 年
12/22～2018 年 3/4 開催）では、5×5ｍの台上に作品集 324 冊を並べて表紙作品のイン
スタレーションとした（図 10）。 
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1000 点をこえる作品、同じものではなく、全て違う作品をアドリブ、インプロヴィ
ゼーションでつくったのだが、これまでに経験しなかった感覚を得ることができた。
100 や 200 点の作品をつくるには、いろいろ考え、迷い、悩むが、1200 点の作品をめ
ざして、ひたすらつくっていると、オートマティスムのように次々と作品が意識をこ
えてできる。無心の中に確かな方法や方向性が湧き出てきて、確実に予測を上回る結
果がうまれる。それこそ「自分の考えだという感じを伴わない」天来の着想、霊感では
ないか、インスピレーション（inspiration）とはこういうことかと実感した。良寛の
「花 無心にして 蝶を招く」という境地が、新たに理解できたような感覚があった。 
 
図 9 『福本繁樹作品集、愚のごとく、然りげなく、生るほどに』 
（2017 年、淡交社）、撮影：来田猛 
図 10 広島現代美術館で開催中の特別展〔交わるいと、「あいだ」をひらく術として〕 
(2017 年 12/22～2018 年 3/4 開催）。前方は作品集 324 冊を並べた表紙作品 
《百華千態万象》のインスタレーション 
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⑧ 意識的と無心 
 無心になるのは難しいことだと思っていた。無心になるには、無心になろうとする
心をも捨てなければならないので、意識して無心になれるものではない。しかし、相当
数の作品をひたすらこなせば、何も難しいことではないかもしれないと思えるのだ。
ぎごちなく文法を一々意識して話す外国語ではなく、日本語を日常平気で使いこなす
ように、作品ができればいいわけだ。 
 これはある本に書いてあったことだが、日本人なら子どもでも魚を 1 ぴき、2 ひき、
3びきと数えられる。これが外国人にはすごく難しいという。どんな法則で 1・2・3を
数えるのに、「P(piki), H(hiki), B(biki)」と変えなければならないのか、そんなこ
とを意識していたら、ぎこちない日本語となる。ただ何百回も何千回もくりかえす
ことによって、平気で平凡に無理なくできるようになる、それが「無心」なのかもしれ
ない。 
 心理学者のミハイ・チクセントミハイ（Mihaly Csikszentmihalyi, 1934 年- ）によ
って提唱されたフロー現象に注目したい。フロー (英: Flow) とは、ある行為に完全
にのめり込んで、集中している感覚に特徴づけられ、その過程が活発さにおいて成功
しているような精神状態をいう。ゾーン、ピークエクスペリエンス、無我の境地、忘我
状態とも呼ばれるものだ。禅の教えにも通じるものがあり、剣道や生け花など、芸術の
形式（芸道など）を習得するために学ぼうとする方法だ。頭脳が高度に活性化するとい
う点で、インスピレーションとフロー体験が共通している。チクセントミハイは、楽し
さの現象学の主要な構成要素について、以下の八つをあげている。 
 
  フロー体験の構成要素 
1. 達成できる見通し  
2. 専念と集中 
3. 明瞭な目標   
4. 直接的なフィードバック 
5. 無理のない没入状態 
6. 自分の行為を統制しているという感覚 
7. 自己意識は消失するが、事後自己感覚がより強く現れる 
8. 時間経過の感覚が変わる  
（参照: M・チクセントミハイ 1996 今村宏明 訳『フロー体験 喜びの現象学』、
p.62、世界思想社) 
 
 今日は「瞬なる心のはたらきとアート」ということで、無意識世界から、瞬時にひら
めくものの仕組みを探ろうとするのが課題であった。哲学者の西田幾多郎（1870-1945）
は、「哲学は藝術の如く生命の発現にて、lernen（学習）と anwenden（応用）とだけで
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は何の意味もない」と述べている。学習や応用よりも生命の発現、コンセプトよりもイ
ンスピレーション、観念よりイメージを解明しなければならない、そのためには無意
識世界を解明しなければならないと、およばずながらの考察となった。雑多すぎるお
話となって、かえって混乱したかもしれない。 
 無意識世界はこのようなものだという図式が河合隼雄著 『ユング心理学入門』 (培
風館 1967)などに紹介されています。自己（self）は心の全体性であり、自我（ego）
を包含する。「自己」のほんの一部が意識的な「自我」であり、われわれの心の大半が
無意識世界であり、意識世界はほんの一部にすぎないことが図式でしめされています。
インスピレーションやアハ体験は、「自己」や「無意識」の世界から一気に飛躍するよ
うに、考えが意識世界に溢れだすことではないだろうか。意識世界に比較して膨大な
ものがありそうな無意識世界を探らなければならないということでしょう。 
 
【付記】 
研究発表では、約 100 点の画像に、一覧表、文献引用文、解説文などを 76 画面に構
成した映像を用いたが、そのままの記録では繁雑なので、当記録では画像を割愛し、要
約や整理、補足説明を加えた。 
 
(2018 年 2 月 3 日、生活美学研究所本年度第 4回定例研究会における講演に基づく) 
コーディネーター 武庫川女子大学生活環境学部教授 森 田 雅 子 
 
 
指定討論者コメント 
 
大阪芸術大学教授 小野山 和代 
 
「瞬」というテーマで指定討論者の依頼を受けた時、ジャクソン・ポロックが頭をよ
ぎった。彼は天才ピカソ超えるにはどうすればよいか試行錯誤を繰り返した。たどり
着いたのがアクション・ペインティングだ。それまでカンバスはイーゼルに立てて描
いたが、床に広げるスタイルに変えた。その上を動きのまま「瞬時」に絵の具を垂らす。
カンバス上を「鳥の目」になり作品を生みだし彼独自のスタイルを確立した。ポロック
のことを考えているとき、学生の制作風景が目にとまった。日本の染色はポロック以
前から布を水平にして描いているのではないか！あたりまえと思っていたことに心が
震えた。 
先生は日本の心を、ほろびの美学、染み・滲み・たらしこみ、流水紋、雨、炎、画と
紋様、見得・吹き抜け屋台・鳥の目、見所より見る所の風姿（離見）、叙述における自
己度外視、もったいない、できる、なるほど、意識的と無心など広範囲に論じられた。
－ 64 －
物事をどのように見るか、考えるかということに関して、「鳥の目」「魚の目」「虫の
目」になれとよくいわれるが、日本現代工芸を読み解くときも、様々な視点から考察す
べきだと示唆されたのであろう。日本の染色に多少なりとも合点がいった。 
 
 
兵庫陶芸美術館学芸員 マルテル坂本牧子 
 
「世界に冠たる日本現代工芸を読み解く」という副題こそが、今回のテーマを簡潔
に示すものであったといえるだろう。「アァ！」「ハレ！」という感嘆詞や「アハ体験」
という、論理的になかなか説明できないが、確実に存在する人間の美的な感動に始ま
り、美とは何か、工芸とは何か。そして、日本の心（日本人固有の美意識や精神性）を
手掛かりに、じつに細やかに分析し、日本の工芸に関わる諸問題を多角的にご提示い
ただいた。そのどれひとつ取っても壮大なテーマであり、とても１時間半で語り尽く
せるものではない。講演を拝聴しながら、頭の中はさーっと整理されていくのだが、最
終的な答えに上手く辿り着けず、討論へと広げていくのが非常に難しかった。それで
も、ひとついえることは、日本の工芸が優れた造形性を示していることを、やはり世界
レヴェルで捉えていく必要があり、独自性よりも普遍性を問題にすべきではないかとい
うことである。 
今回は「瞬」というテーマが設けられていたが、このような普遍性のある切り口を設
定し、考察していくことの有効性を改めて考えさせられた。それは工芸に限らず、ジャ
ンルの横断や交差も珍しくない、じつに多様化した現代の創造において、今後、クロー
ズアップされていく視点ではないだろうか。 
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指定討論者コメント 
 
大阪芸術大学教授 小野山 和代 
 
「瞬」というテーマで指定討論者の依頼を受けた時、ジャクソン・ポロックが頭をよ
ぎった。彼は天才ピカソ超えるにはどうすればよいか試行錯誤を繰り返した。たどり
着いたのがアクション・ペインティングだ。それまでカンバスはイーゼルに立てて描
いたが、床に広げるスタイルに変えた。その上を動きのまま「瞬時」に絵の具を垂らす。
カンバス上を「鳥の目」になり作品を生みだし彼独自のスタイルを確立した。ポロック
のことを考えているとき、学生の制作風景が目にとまった。日本の染色はポロック以
前から布を水平にして描いているのではないか！あたりまえと思っていたことに心が
震えた。 
先生は日本の心を、ほろびの美学、染み・滲み・たらしこみ、流水紋、雨、炎、画と
紋様、見得・吹き抜け屋台・鳥の目、見所より見る所の風姿（離見）、叙述における自
己度外視、もったいない、できる、なるほど、意識的と無心など広範囲に論じられた。
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